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La estructura de la espectromorfologia

Introduccion

a aparicién de la musica electroacustica ha generado una gran inquietud y un afdn

por investigar sistemas de organizacién y representacién de los nuevos materiales

sonoros. Las grabaciones y transformaciones de eventos sonoros, empleados
conjuntamente a las técnicas de sintesis, crean un campo de posibilidades tan amplio que
supera cualquier intento de aproximacién por medio de la notacién tradicional. Pierre
Schaeffer, pionero en este campo, es el primero en tratar de sistematizar los sonidos segin
sus caracteristicas perceptibles y buscar una notacién grafica adecuada. Heredero de esta
vision musical, Denis Smalley propone una serie de herramientas analiticas que
revolucionaran la forma de aproximarse a la musica electroacustica. A pesar de todo lo que
se ha escrito acerca de la espectromorfologia, principalmente revisiones y aclaraciones, no
se ha analizado cémo estd estructurado dicho método ni qué posibilidades se pueden
extraer de su arquitectura. En este articulo efectuaremos un pequefio recorrido por sus
origenes y los diferentes elementos que lo constituyen, concluyendo con una discusién
sobre la interrelacidn entre los distintos conceptos y las posibilidades de formalizacién que

ofrecen.

Pierre Schaeffer - una nueva clasificacion de los sonidos

En 1948 tiene lugar el nacimiento de la musica concreta, uno de los eventos mas
importantes en la historia de la musica electroacustica. Tras afios de investigacién sobre los
fenémenos sonoros, Pierre Schaeffer dirige su mirada hacia la creacién de obras musicales a
partir de sonidos registrados en soporte magnético. Su primer objetivo es encontrar una
musicalidad inherente al nuevo tipo de materiales, ya que los sistemas y formas
tradicionales se demuestran incapaces de lidiar con cualquier tipo de sonido. Para lograrlo
inicia una estrecha y fructifera colaboracién con el compositor Pierre Henry de donde
nacen las primeras obras de musica concreta, que seran emitidas por radio y presentadas al

publico en los primeros conciertos acusmaticos.
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Al retornar al estudio el otofio de 1950, tras un breve periodo de ausencia, encuentra
a su compariero trabajando en dos de sus propias obras. Las dificultades halladas por Henry
en este periodo llevan a Schaeffer a preocuparse por los dos aspectos esenciales que
guiarian la forma de entender la musica con medios electroactsticos a partir de ese
momento: la partitura y la creacién de una sintaxis practica.

La primera cuestion se resolvi6 con la creacién de dos tipos de partituras: la partition
opératoire, que indicaba la serie de procedimientos técnicos requeridos en el estudio para la
creacion de los fragmentos de audio, y la partition d’effet, que indicaba el desarrollo de las
ideas musicales en distintos sistemas paralelos, cada uno asociado a un elemento. Este tipo
basico de arquitectura se mantiene en la mayoria de los proyectos llevados a cabo bajo la
direccién de Schaeffer aunque con el tiempo se le haya dotado de una forma maés refinada y
practica. Una de las transformaciones més significativas por las que atraviesa la partition
d’effet es su escritura mediante simbolos graficos relacionados con la segunda cuestién que

abordaremos, la tipomorfologia (Fig. 1).
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Fig. 1: Transcripcién de escucha por Denis Smalley, Vortex, © 1982 Denis Smalley (PRS) /Ymx média
(SOCAN). Reproducido con permiso.
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En 1966, después de varios afios intensos de estudio, investigacién y docencia,
Schaeffer publica su libro Traité des objets musicaux,' donde explora dos conceptos basicos: la
escucha reducida y el objeto sonoro. En dicho texto aborda, con una visién critica, sus
preocupaciones hasta el momento y los resultados parciales obtenidos. Uno de los mayores
logros del libro es la creacién de un sistema mediante el cual pueden ser clasificados los
objetos sonoros segun sus caracteristicas perceptibles. Elabora, paso a paso, un cuadro
bidimensional que encierra todas las posibilidades conocidas. Una de las curiosidades de
este cuadro es que un objeto puede estar incluido en varias casillas, por tanto, lo que parece
una tabla desarrollada en dos ejes (vertical y horizontal) es en realidad una tabla
multidimensional simplificada de forma que el acceso a su contenido sea mds intuitivo. El
tratado aporta las herramientas basicas para la descripcién de todos los elementos aunque,
con el desarrollo de los medios electrénicos, se hara patente la necesidad de incluir nuevas
categorias inicialmente inexistentes. Deja a futuros trabajos la creacién de un sistema de
relaciones entre elementos, funciones y descripciones a niveles superiores de lenguaje
(estructuras). Schaeffer aporta, por tanto, una serie de indicios que nos muestran qué

pardmetros de los sonidos seran los potenciales portadores de la sintaxis musical.

Denis Smalley - el nuevo analisis musical

Denis Smalley llega a Paris en este momento de plena actividad en el GRM (Groupe de
Recherches Musicales) dirigido por Pierre Schaeffer. El curso que alli se imparte le permite
entrar en estrecho contacto con la composicién de musica para soporte magnético y con la
tipomorfologia. Hasta tal punto le impacta el nuevo medio compositivo que, a lo largo de su
vida, solo compondra obras acusmaticas. Es asi como llega a interesarse profundamente por
el andlisis y el funcionamiento de la musica electroacustica escribiendo numerosos articulos
al respecto.

En 1986 publica su método analitico-descriptivo derivado de la tipomorfologia al que
llama, en su honor, espectromorfologia.” Vuelve més flexible la definicién del objeto sonoro
y proporciona una serie de elementos para clasificarlos segiin distintos criterios. Afiade
también una serie de términos para analizar los diversos niveles estructurales de una obra,

sus funciones y sus relaciones, manteniendo siempre como punto de referencia la escucha.

Pierre Scuaerrer, Tratado de los objetos musicales, trad. de Araceli Cabezdn de Diego, Madrid, Alianza Editorial,
2008 (ed. orig. Traité des Objets Musicaux, Paris, Editions du Seuil, 1966).

Denis SmaLtey, Spectro-morphology and Structuring Processes, en The Language of Electroacoustic Music, a cargo de
Samuel Emmerson, London, Macmillan Press, 1986, pp. 61-93.
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En 1994 asume el arduo objetivo de definir el timbre.’ Se sumerge en un recorrido a
través de las diversas capas de un sonido: desde la asociacién a una fuente sonora hasta la
forma en que se relacionan sus componentes espectrales. En dltima instancia llega a la
enumeraciéon de los tipos de discurso que pueden ser encontrados en la musica
electroacustica y analiza en cudles el timbre desarrolla un papel significativo.

Con su articulo Spectromorphology: explaining sound-shapes retoma, nueve afios mas
tarde, el argumento de la espectromorfologia. Con un amplio bagaje de experiencias
acumuladas reexpone dicho método explicitando sus limitaciones, afiadiendo nuevos
conceptos y revisando la terminologia que emplea con los ya existentes. Sin embargo, la
mayor diferencia con el articulo de 1986 radica en la estructura del texto. El primero sigue
un orden que propicia la comprensién de cada concepto de manera individual mientras que
el segundo presenta un recorrido diverso, favoreciendo la asimilacién de los términos
espectromorfoldgicos fuera de un orden jerarquico a priori y, por tanto, facilitando una
visién mas real y dindmica.

Los articulos anteriormente mencionados son aquellos que han tenido un mayor
impacto y un papel fundamental en la difusién de la espectromorfologia. En los préximos
apartados sigue una sintesis de lo que en ellos se expone, buscando dar un orden a los
conceptos. Queda fuera del presente trabajo elaborar una explicacién detallada y
pedagdgica de todos los términos. Nuestro objetivo es aproximarnos de forma sistemadtica al
método de andlisis e interpretar las interrelaciones entre sus capas y elementos de modo
que sirva de breve introduccién para aquellos no versados en el tema. A partir de esta base

se elaborara el andlisis final y la discusién de las posibilidades que ofrece su formalizacién.

Espectromorfologia. Definicion y limitaciones

Smalley define la espectromorfologia como: «una aproximacién a los materiales
sonoros y las estructuras musicales que se concentra en el espectro de alturas disponibles y
sus variaciones en el tiempo».” De aqui se deducen varias caracteristicas. Es un método

descriptivo (se centra en la exposicién de las propiedades de los distintos elementos

Denis SmaLiey, Defining Timbre - Refining Timbre, «Contemporary Music Review», X, 2 (1994), pp. 35-48.

Denis SMaLiey, Spectromorphology: explaining sound-shapes, «Organised Sound», 11, 2 (1997), pp. 107-126 (publi-
cado la primera vez en francés con el titulo La spectromorphologie. Une explication des formes du son, en Esthé-
tique des arts médiatiques, a cargo de Louise Poissant, trad. de Susanne Leblanc y Louise Poissant, revisado
por Daniel Charles, II, pp. 125-164, Sainte-Foy, Presses de 'Université du Quebec, 1995; publicado nueva-
mente en «Ars Sonora», VIII, 1999, http://www.ars-sonora.org/html/numeros/numero08/08d.htm,
consultado el 25 de Noviembre 2016).

> D. SmauLey, Spectro-morphology and Structuring Processes, cit., p. 61.
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musicales) y formalista (su objeto de estudio son exclusivamente las relaciones sonoras). Por
tanto, se excluyen los tipos de musica cuyos discursos establecen un gran ndmero de
referencias sonoras a grabaciones de eventos, discursos de tipo programadtico o discursos de
comportamientos fuertemente culturales. Para poder realizar una aproximacién a dichas
obras, posteriormente, crea el concepto de «source-bonding».® Asi pues, la
espectromorfologia no puede abordar discursos que se centren en relaciones de unidades
sonoras con el mundo externo a la obra ni puede analizar musicas electroacusticas cuya
concepcidn se centre en los conceptos de nota y ritmo entendidos de manera tradicional.
Sin embargo puede acceder a analizar musicas instrumentales de algunos autores que se
centran en los pardmetros que estudia, como por ejemplo aquéllas basadas en la evolucién
de las componentes espectrales (como Gérard Grisey, Tristan Murail, etc.).

Smalley distingue seis tipos interactivos de discursos electroacusticos:

Discurso fuente - causa.

Discurso transformacional.

Discurso tipolégico.

Discurso de comportamiento.

Discurso de movimiento.

* 6 6 6 o o

Discurso tensivo.

El primero se abordara con las herramientas asociadas al source-bonding. El resto de
discursos se pueden afrontar exclusivamente con el aparato técnico que pone a nuestra
disposicién la espectromorfologia.

La terminologia que emplea este método no es exclusivamente musical sino que esta
tomada por analogias al mundo fisico. Este hecho repercute en una simplificacién del
lenguaje. No es necesaria la creacién de nuevos términos para cada concepto ni se exige la
asimilaciéon de un nuevo léxico descriptivo. Por otra parte, al no disponer de una
terminologia especifica y relacionar por analogias los elementos a sus correspondientes
descripciones se genera una visién menos precisa de aquello que se escucha y la posicién
que ocupan los objetos sonoros en nuestro cuadro sintactico. Por lo tanto, la funcién del
analisis no serd la clasificacién en celdas cerradas de los elementos o estructuras que
componen la obra sino la acotacién de sus caracteristicas en un punto de compromiso entre

definicién y flexibilidad que permita conocer bien el objeto de estudio; un conocimiento

¢ Ibidem.
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intuitivo y vital, relacionado con nuestras experiencias cotidianas, pero que dé lugar a la
inclusién de las ambigiiedades e interacciones entre los distintos niveles estructurales que
tanto caracterizan y hacen interesante al arte.

No existe una jerarquia entre los distintos estratos. La espectromorfologia no
muestra la mdsica como una creacién en arbol donde siempre las semifrases se incluyan en
frases y éstas a su vez en periodos, sino que sus términos se organizan como una
constelacién, herramientas que pueden ser empleadas para ver en qué niveles y en qué
aspectos unos elementos se relacionan con otros. Es posible, por ejemplo, tener procesos de
crecimiento a nivel de movimiento espectral en un gesto y en la estructura de mayor
duracién donde éste se incluye, como una imagen fractal.

Es esencial, como en todo andlisis, decidir qué elementos son significativos y en qué
tipo de discurso lo son para poder llegar a una buena comprensién del funcionamiento de la
obra con unas conclusiones consistentes. Este es el paso mas delicado de todo anélisis. En la
musica electroacustica el tipo de relaciones se da a varios niveles y entre diversos
parametros de modo que la tinica forma de acertar es con una buena escucha fundamentada
en una amplia experiencia y una buena intuicién. La dltima caracteristica del método y la
mas importante es, por tanto, que la espectromorfologia se fundamenta en la escucha y la
percepcidén psicoldgica de la musica, siendo éstas las herramientas basicas para llevar a cabo

todo anlisis.

Source-bonding

La espectromorfologia se focaliza en las caracteristicas internas de la pieza musical
pero una buena obra, en general, no se contenta con un discurso basado en las relaciones
internas sino que reenvia al oyente a todo el elenco de experiencias externas que ha
experimentado. Ligar los sonidos escuchados a las fuentes sonoras que los producen o
relacionarlos con aquéllas que producen unos similares es una forma automadtica de
percepcién. Este primer nivel, que se da de forma casi instintiva, requiere de nuevas
herramientas que lo implementen en un método de analisis.

Para representar la unién entre lo interno y lo externo de la obra surge el concepto
de source-bonding: «la tendencia natural de asociar los sonidos a sus fuentes o presumibles

causas, y a relacionar aquéllos que parecen tener un origen comtiny.’

7 D. SmaLiey, Spectromorphology: explaining sound-shapes, cit., p. 110 (las traducciones al castellano son mias a no

ser de otra manera indicado).
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En su articulo Defining Timbre - Refining Timbre, Smalley describe cuatro niveles de
relaciones con la causa o la fuente sonora que crean un campo de referencia potencialmente
enorme llamado source-cause texture.® No es posible reconocer en todos los sonidos de la
musica electroacustica todos estos niveles.

Un andlisis a nivel de source-bonding de una obra requiere una buena comprensién de
sus significados y relaciones culturales, para lo cual es necesario un amplio conocimiento de
los discursos estéticos, filoséficos, literarios, etc., que conforman parte del aura, en el

sentido en que la concibe Walter Benjamin, de la obra.

Gesto

Antes de la llegada de la musica electroacustica todo gesto que produce sonido viene
asociado a una actividad fisica y humana. Esta forma de poner en vibracién un cuerpo
sonoro requiere de una energia cuya aplicacién tiene unas consecuencias
espectromorfoldgicas. Con este punto de partida, Smalley define el gesto como «la
trayectoria de un movimiento energético que estimula el cuerpo sonoro creando una vida
espectromorfoldgica [...]. Podemos decir que es propioceptivo, es decir, que revela un juego
muscular de tensidon/relajacién, esfuerzo/resistencia. En este sentido, la produccién del
sonido esta relacionada mas globalmente a la experiencia psicoldgica y sensomotriz».’

Los gestos constan de tres partes por el hecho de estar incluidos en una dimensién
temporal: inicio, mantenimiento y extincién. Gracias a la tipomorfologia de Schaeffer es
posible conocer todas las diferentes variantes y clasificaciones de los objetos sonoros en
funcién de estos tres elementos.

La caracteristica principal del gesto es que nos empuja hacia adelante en el tiempo
desplazdndose de un punto al siguiente de la estructura. En musica electroacustica la escala
de impulso se extiende desde un brevisimo ataque hasta un gesto con un amplio desarrollo y
elaboradas variaciones dindmicas. La musica gestual esta regida por el sentido del
movimiento y de la narratividad, sin embargo, se puede expandir un gesto en el tiempo de
modo tal que cada vez la escucha se centre mas en los detalles internos. En el punto extremo
se tornaria en lo que se conoce como textura y que, por contraposicién al gesto, carece del
impulso temporal.

En la mayor parte de la musica que utiliza gesto y textura raramente los

encontraremos como unidades radicalmente separadas e individuadas ya que estdn unidas

8 D. SmaLiey, Defining Timbre - Refining Timbre, cit., pp. 38-40.

°  D. SmaLLey, Spectro-morphology and Structuring Processes, cit., p. 82.
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por un continuo y, es precisamente aqui, donde se hallan las posibilidades mas interesantes
para un compositor. Cuando uno de los dos domina en la musica, tendremos lo que
llamamos geste porté o texture portée. Si el contorno gestual domina sobre un interior textural
serd el caso de un geste-cadre mientras que, si la textura proporciona una base donde el

gesto se desarrolla, hablaremos de arrangement de texture.

Niveles de estructura

Al aplicar los conceptos de gesto y textura en el andlisis de una obra electroacustica
se observard que pueden darse a mayor o menor escala, incluso serd posible encontrar
elementos a bajo nivel que van conformando otros a nivel superior con sus mismas
caracteristicas, como un fractal. Por lo tanto, los distintos términos seran aplicables a los
diferentes niveles de estructura pero sin conformar una organizacién jerarquica
permanente, ni si quiera en el trascurso de una misma pieza.

Al emplear este método es muy importante encontrar el nivel adecuado y las
dimensiones temporales apropiadas para la aplicacién de los diferentes conceptos. De la

decisién tomada dependerd la calidad y los resultados del andlisis realizado.

Las funciones estructurales

Las funciones estructurales se relacionan con la expectativa ya que, debido a la
experiencia de escucha, se inducen ciertas previsiones en el devenir de los sonidos. Como en
los gestos, es posible dividir la estructura en tres partes, cada una con sus propias
caracteristicas: el inicio, el mantenimiento y la extincién. Se podran aplicar las funciones a
los diversos niveles, como el resto de terminologia, tanto a gestos como a movimientos
amplios, crecimientos, desplazamientos espaciales, etc.

La atribucién de una funcién a un evento o contexto no se reduce a una simple
actividad cognitiva. La funcién de atribucién no depende habitualmente de un proceso
consciente sino que la mayor parte de las veces va ligado a escuchas intuitivas. Es un
proceso continuo e incompleto, pues va variando seglin avanza la obra y se asignan nuevas
funciones. Un mismo contexto puede sugerir al mismo tiempo varias y, por tanto, ser

ambiguo. No existe un limite claro entre los tres tipos de funciones.™

Movimiento y procesos de crecimiento

Es fundamental su estudio ya que, en un arte que se desarrolla en el tiempo,

propician el establecimiento de una narratividad musical.

10 Srepuane Roy, L’analyse des musiques électroacoustiques: Modéles et propositions, Paris, L'Harmattan, 2003, p. 172.

- 53 -



La estructura de la espectromorfologia

Los tipos de procesos de movimiento y de crecimiento que explica Smalley se
encuentran clasificados en cuatro grandes grupos: unidireccional, reciproco,
ciclico/centrado, bi/multidireccional.!!

Dicho cuadro ha sufrido una pequefia modificacién a lo largo de los afios. El autor,
que inicialmente exponia separados los movimientos bidireccional y multidireccional, ha
constatado mediante su experiencia compositiva que el primero es un caso particular del

segundo (Fig. 2).

» Ascendente
Unidireccional § * Tenido | 3
+ Descendente . Aglf)mgrftmc)n
+ Disipacion
 Dilatacion
+ Parabola Bidi : » Contraccion
{ idireccional
Reciproco { - Oscilacisn d BECLO al/
. Ondulacisn ~ Multidireccional | - Divergente
+ Convergente
+ Rotacion . Exggcnc)
n M + Espira » Endogeno
Ciclico/ Fopial
« Vortice
Centrado | - Pericentralidad
+ Centrifugo

Fig. 2: Clasificacién de los Movimientos y Procesos de Crecimiento.

Transcriptién del esquema de Denis Smalley.*

Movimiento de textura

En algunos casos, un movimiento general a un mayor nivel de estructura no permite
su segmentacion en elementos de niveles inferiores, en este caso el propio movimiento es la
unidad mas significativa. Para este apartado la clasificacién se desarrolla en varias
dimensiones ya que las caracteristicas de un material descrito solo a un alto nivel requieren
varias especificaciones que en otro caso se deducirian de las relaciones entre sus elementos
constituyentes.” Por tanto, los movimientos de textura quedaran caracterizados mediante

cuatro categorias (Fig. 3).

11

D. SmaLLey, Spectromorphology: explaining sound-shapes, cit., pp. 115-117.
2 Ibidem, p. 116.
B Ibidem, p. 117.
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Corriente
/ Iterativo Petiédico — Aperiddico
Bandada Continuo I
Granular Aceleracion — Deceleracion - Flujo
Circunvolucion Discontinuo I
I Sostenido Patrones de reagrupamiento
Turbulencia

Fig. 3: Movimientos de Textura. Transcriptién del esquema de Denis Smalley.*

Comportamiento

Smalley lo llama «relaciones estructurales» en su primer articulo sobre la
espectromorfologia. A través de esta aproximacion se pueden establecer las relaciones entre
los objetos consecutivos y/o simultdneos. Estos dos tipos son los que generan la dimensién
horizontal y vertical del cuadro que propone el autor.” La percepcién de este tipo de
relaciones es lo que afecta a la interpretacién del oyente y su reaccién a la mdsica. El
comportamiento junto con los movimientos y procesos de crecimiento determinan, como se
expone en el articulo de Jean-Jacques Nattiez Relato literario y “relato” musical,’® la

narratividad de la forma musical.

Espectros y espacio espectral

Con estos dos términos se designa la gran variedad de cualidades del sonido, timbres
y alturas percibidos a través del espectro de frecuencias audibles.

En primer lugar se encuentra el continuo existente entre la «altura intervélica»,”’
que permite escuchar diferentes alturas/intervalos de manera que su relacién con el
empleo tradicional gane importancia, y la «altura relativa»,’® donde la distancia entre las

alturas es menos precisa y no es posible individuarlas en el espacio espectral.

“ Ibidem, p. 118.
> S. Roy, L'analyse des musiques électroacoustiques: Modéles et propositions, cit., p. 173.

16 Jean-Jacaues NatTiez, Relato literario y “relato” musical, en Muisica y literatura: estudios comparativos y semiolégicos,
a cargo de Silvia Alonso Pérez, Madrid, Arco Libros, 2002, pp. 119-148 (orig. Récit musical et récit littéraire,
«Etudes francaises», XIV, 1-2, 1978, pp. 93-121).

7 D. SmaLLey, Spectromorphology: explaining sound-shapes, cit., pp. 119-120.
5 Ibidem.
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En segundo lugar, Smalley trata el continuo creado entre nota y ruido. Parte de un
sonido armdnico y recorre las infinitas posibilidades y estados intermedios, entre los que se
encuentran los sonidos inharménicos, para llegar, finalmente, al ruido. Distingue dos tipos
de ruido: granular y saturado.

Con el término «espacio espectral»” se definen las distintas zonas y densidades de
distribucién de los diversos parciales del sonido en todo el espacio de frecuencias audibles
disponible. De esta forma se establecen las regiones con un peso espectral despreciable y
aquéllas con una gran concentracién; se diferencian la anchura de las bandas, su posicién
relativa y su evolucidn en el tiempo. Hay un limite perceptivo en cuanto a espacio espectral
se refiere: cuanto mayor es la densidad mas dificultades se encuentran para escuchar los

detalles en los niveles estructurales mas bajos.

Espacio y espaciomorfologia

La espaciomorfologia es el medio que permite la exploracién y la experimentacién
del espacio. Es un nuevo tipo de nexo con la fuente. En el momento de escuchar una obra
influye tanto el espacio compuesto, que es el propio generado en las grabaciones por el
compositor, como el espacio de escucha, que es el lugar fisico donde se escuchara el
primero.

El espacio de escucha se divide en dos categorias: la escucha personal, donde el
oyente se encuentra ante las fuentes de una imagen frontal, independiente de su posicién
relativa respecto a éstas; y el espacio difuso, donde se emplean sistemas de difusién de
multiples altavoces, es posible una reorientacién radical, expansiva y multidireccional del
espacio.

El espacio compuesto también puede dividirse, a su vez, en espacio interno y espacio
externo. El primero aparece cuando una espectromorfologia parece ella misma un espacio
(como las resonancias internas de objetos metdlicos, etc.). El segundo espacio aparece fuera
y alrededor de las espectromorfologias dando un sentido de unidad y coherencia espacial.
Los espacios externos son perspectivistas. Esta tltima categoria espacial se subdivide, segiin
a qué caracteristica busquemos referirnos, en perspectiva y en textura espacial.

Es necesario tener en cuenta una serie de puntos a la hora de definir el estilo
espacial. La obra puede mostrar un solo espacio o evolucionar desde uno inicial a otro final.

Es posible encontrar también situaciones con varios espacios simultdneos o donde se

19

D. SmarLLey, Spectromorphology: explaining sound-shapes, cit., p. 121.
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alternen, interpolen, etc. No debe omitirse la caracterizacion de los tipos de pasaje entre

diversos espacios y el tipo de equilibrio que se da.

Formalizacion de la estructura

El recorrido realizado por los diferentes elementos del analisis espectromorfolégico
permite intuir una serie de caracteristicas subyacentes a su estructura no mencionadas de
manera explicita. Todo el desarrollo que sigue se mantiene a nivel descriptivo aunque se
busque un cambio desde el lenguaje intuitivo a otro con un mayor grado de formalizacién.
Se perderd el gratificante acceso sencillo e inmediato en pos de un lenguaje objetivo que
permita la sistematizacién de muchos mecanismos. De este modo evitaremos las
confusiones que genera el empleo de un lenguaje subjetivo en una primera etapa de andlisis,
donde es importante evitar las valoraciones personales para poder constatar los hechos sin
deformarlos con interpretaciones.

La forma de proceder de Smalley insinGia que, detras de la creacién y percepcién
humana, se encuentran una serie de arquetipos o estructuras propias de los procesos de
percepcién y asociacién cognitivas. Dichos arquetipos funcionan a diversos niveles de
lenguaje pero sin crear una estratificacion, es decir, se establecen jerarquias dindmicas que
varian en el tiempo. Muchas de las conexiones neuronales presentes en los nodos y la
corteza cerebral en los recorridos que siguen las sefiales auditivas desde la cdclea son
tremendamente flexibles. Por tanto, una de las piezas claves en nuestro estudio es la
basqueda de un sistema capaz de adaptarse de manera flexible a las diferentes
problematicas.

El analisis de ciertas estrategias aplicables sobre algunos de los términos propuestos
por Smalley y sus consecuencias revelard un amplio abanico de futuros desarrollos del
método de analisis y sus posibles aplicaciones.

La espectromorfologia no hace referencia a la realidad fisica del sonido sino a la
percepcién psicoacustica, aunque ésta se fundamente en los pardmetros de la primera. Las
cuantizaciones propuestas, por tanto, siempre deben relacionarse con los procesos
perceptivos y no con los nimeros obtenidos de analisis espectrales. Para ello serd necesario
establecer las correspondencias oportunas entre parametros fisicos y psicoacusticos del

sonido.
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Creacion de ejes

Smalley siempre define sus conceptos como estados intermedios que se localizan en
la linea que une dos puntos extremos.” Esta forma de proceder crea unos ejes donde se
localizan los estados de las diversas caracteristicas. A continuacién se aplican dos
estrategias diferentes para la creacién de un eje. Tomamos como ejemplo el mismo utilizado
por el autor en algunas de sus definiciones: la distancia entre impulsos sonoros.”

La primera estrategia, que es la empleada por Smalley, consiste en definir dos puntos
y trazar un segmento que los una. El primer punto se corresponderia con los impulsos
separados regularmente en el tiempo de forma que crean una percepcién ritmica. El
segundo punto se identificaria con un sonido rugoso creado por la aproximacién de dichos
impulsos hasta que pierden la propiedad de ser percibidos como entes individuales. De este
modo se obtiene una recta donde se encuentran todas las posibilidades de distribucién de
impulsos regularmente separados (Fig. 4.a).

La segunda estrategia consiste en definir un punto y una direccién. El primer punto
corresponderd al tomado anteriormente (impulsos separados regularmente). La direccién
sefialada correspondera con la variacién de la separacién temporal entre impulsos. De esta
forma queda definido el eje anterior mediante una estrategia similar aunque no idéntica.

Segun la dimensidn escogida serd mas util el empleo de una u otra (Fig. 4.b).

Figura 4.a
@ @
NN N
Figura 4.b
@ >
MR 0

At : Distancia temporal entre impulsos

Fig. 4: Definicién de un eje.

Una vez creado un eje se pueden definir los valores concretos que asignaremos a

cada elemento, es decir, crear una escala de medida. Atribuiremos valores arbitrarios a dos

% Del mismo modo procede Pierre Schaeffer en sus definiciones (cf. P. Scuaerrer, Tratado de los objetos musicales,
cit.).

2 D, SmaLLey, Spectro-morphology and Structuring Processes, cit., p. 72.
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puntos y elegiremos una escala. Para la eleccién de dichos puntos y sus valores lo mejor sera
tener en cuenta las cuestiones de cardcter practico mds pertinentes para cada caso. Asi se

obtiene una medida de la propiedad definida en el eje (Fig. 5).

Disttibucién
0.0 0.5 1.0

Regular Caotica

Fig. 5: Medida de la regularidad - aleatoriedad de una
distribucién.

Afiadiremos un nuevo eje que defina otra propiedad, por ejemplo, la regularidad de
los impulsos. Siguiendo la primera estrategia descrita se toma, como punto inicial, una
distribucién de los impulsos perfectamente regular en el tiempo; y como punto final la
distribucidn totalmente cadtica. Los dos ejes definidos hasta el momento generan un plano
donde es posible clasificar todos los sonidos granulares e incluso los ritmos (Fig. 6).
Recordemos que dichas clasificaciones no estarian relacionadas con las convenciones
ritmicas de la musica tradicional. La generalizacién progresiva de la espectromorfologia

mediante el método citado creard un gran nimero de ejes que dara lugar a un espacio

multidimensional.
Distribucién
Cadtica
Regular -
I\ R h h m Distancia entre
impulsos

Fig. 6: Representacién de dos caracteristicas espectromorfolégicas en un plano.
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Revision de la terminologia de Smalley

Es necesario un analisis critico de cada uno de los conceptos definidos para obtener
los ejes mas apropiados y utiles a la hora de realizar analisis musicales. Una aproximacién
intuitiva, a veces, define ejes poco practicos a la hora de formalizar nuestros objetos
SONoros.

Este apartado es de gran importancia ya que, lo acertado de las elecciones tomadas,
permitird unas conclusiones mas o menos coherentes donde pueden quedar excluidas
algunas relaciones o caracteristicas relevantes. Equivaldria a tomar la decisién, en un
problema fisico, de evaluar en coordenadas cartesianas o polares. Sin perder de vista que los
ejes deben estar ligados a la percepcidn, a veces, para describirla mejor sera necesario
hacerlo como interaccién de varias dimensiones.

Ejemplifiquemos lo expuesto anteriormente a través de los procesos de movimiento.
Smalley los separa en las categorias: unidireccionales, reciprocos, céntricos y
multidireccionales. Esta separacidn crea una cierta confusién al intentar establecer unos
ejes donde queden reflejados todos los términos y los distintos casos particulares. Una
buena solucidén seria describir estos movimientos en funcién de los unidireccionales.
Decidamos crear un eje para los movimientos unidireccionales donde se estableceran las
diferentes pendientes de movimientos percibidos como lineales (sabemos que se
corresponden logaritmicamente en el campo de las frecuencias). Se situaran, por lo tanto,
desde los movimientos descendentes infinitamente veloces, pasando por el punto donde la
altura se mantiene constante, hasta los movimientos ascendentes infinitamente veloces. Se
crea un segundo eje que simbolice el tiempo. Ahora ya es posible dibujar en el plano
resultante los distintos movimientos que enuncia Smalley. Los movimientos lineales se
veran como rectas horizontales que no cambian en el tiempo, los ciclicos como
representaciones que oscilan entorno a un eje, los multiples como diversas lineas
superpuestas que podremos caracterizar segiin la terminologia del autor: convergentes-
divergentes, etc.

Hemos obtenido un sistema: a) de visualizacidn grafica de los movimientos bastante
intuitivo y b) un espacio de dos dimensiones donde situar dicha caracteristica de los objetos

SONnoros.
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Espacio multidimensional

Para ordenar todos los términos de Smalley, serd necesario el empleo de un gran
numero de dimensiones. Al definir los distintos ejes se hace patente la existencia de
dimensiones comunes a diversos conceptos. Dichas dimensiones comunes apuntan nuevas
asociaciones entre elementos de la escucha que, a priori, pasarian desapercibidas.

La representacién de los elementos que componen las obras tendrd lugar en un
espacio multidimensional. No serd posible observar visualmente la situacién integral de los
elementos salvo que se escojan 2 6 3 ejes donde situarlos de manera grafica. Cada obra
analizada con este método dard pues, como resultado, una constelacién de puntos y/o
figuras geométricas en un espacio de numerosas dimensiones que, si bien dificulta una
aproximacién intuitiva, favorece la generacién de un andlisis computerizado. Una vez
realizado un andlisis por ordenador que dé como resultados las coordenadas de los
elementos, la obtencién de una representacion grafica de dichas dimensiones sera
inmediata.

Con las elecciones tomadas, los elementos cercanos en el espacio definido poseeran
caracteristicas sonoras similares. Dependiendo de las dimensiones que se representen
graficamente se podrdn observar relaciones que no se esperaban o que no se hubieran
alcanzado mediante una clasificacién perceptiva. Se podrdn comparar con mayor
inmediatez las caracteristicas de los elementos y su evolucién en el tiempo. Serd también
muy sencillo observar similitudes entre obras aparentemente distintas pero que tengan
concentraciones de elementos en ciertas regiones. Por ejemplo, serd inmediato hallar
aquellas obras con elementos de distintas morfologias pero evolucién espectral similar, es
decir, elementos con una cierta caracteristica comin pero que se oyen como
completamente diferentes. Por tanto, ver relaciones existentes entre obras sin relacién

alguna aparente sera de relativa facilidad.

Nombrar los elementos

Para realizar el analisis de una obra musical sera necesario clasificar un gran
nimero de elementos. Por esta razén convendra asignarles un nombre o algin tipo de
identificacién que permita diferenciarlos de manera univoca. Una convencién muy util y
generalizable a la mayoria de casos seria marcar cada objeto con su posicién temporal en la
obra, es decir, o bien su instante inicial y su duracién (por ejemplo [38s, 3.45s]) o bien su

instante inicial y su instante final. Si por el caracter de la obra los elementos no son
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facilmente identificables podremos afiadir marcadores de bandas de frecuencia, de parciales
que conforman el sonido, etc. Otra opcidn seria otorgarles identificadores relacionados con
sus morfologias en los contextos particulares donde dicha eleccién nos proporcione una
ventaja, aunque en general dard lugar a mayores confusiones ya que dichas relaciones las
obtendremos del andlisis del lugar que ocupan los distintos elementos en nuestro sistema de
ejes. De esta forma sera mucho mas facil la identificacién de cada elemento de la obra
aunque podamos encontrar dificultades en dejar perfectamente definido algin objeto
sonoro en contextos complejos.

Todo objeto sonoro, estructura o movimiento quedara sefialado como un punto o
una figura geométrica en nuestro espacio y, asignandole su identificador en la obra, se
obtiene una representacién univoca de la pieza musical en un espacio multidimensional. De
no haber asignado los distintos nombres, podrian encontrarse dos obras construidas con los
mismos elementos y procesos pero ordenados de forma diversa en el tiempo, lo que daria

lugar a una misma imagen (Fig. 7).

X (0s, 3s)

X (3s, 8s)
Distribucién X (13s, 21s)

~ X (3s, 37s)

Distancia entre
impulsos

X (0s,15s)
X (9s, 50s)

Fig. 7: Dos representaciones de obras con los mismos elementos pero con distinta posicién
temporal.
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Empleo de funciones

Es posible categorizar todos los sonidos en una representacién como la expuesta
anteriormente segun los criterios de Smalley, sin embargo, para algunos de los conceptos no
serd la forma mas adecuada. Mientras que las caracteristicas espectromorfoldgicas,
propiamente dichas, de los objetos sonoros pueden representarse en nuestro espacio
multidimensional sin pérdida de informacién, no ocurre lo mismo con otros de los
conceptos desarrollados por Smalley, como son las relaciones causales entre distintos
elementos o los procesos de crecimiento. Al ser procedimientos y relaciones que implican
diversos elementos sonoro-musicales, si son representados como ejes de un elemento se
pierde la referencia, la unidn con otros, el nexo que liga y relaciona las unidades dentro del
discurso musical y no solo sus caracteristicas. Por ejemplo, en el caso de dos objetos sonoros
que se den con una cierta relacién de causa-efecto, se puede asignar al primero la categoria
de causa y al segundo la categoria de efecto. Habria dos elementos clasificados en dos
grupos distintos, incluso con la reaparicién de la misma relacién de causalidad pero
invertida podrian situarse ambos objetos en las dos categorias. No se pierde la informacién
que determina si cada objeto es causa o efecto, pero se pierde la relacién con cudl es su
causa o su efecto, incluso se pierde la referencia de que las categorias de causa y efecto se
implican mutuamente y debe existir otro objeto para que se den. Por tanto, para toda
categoria que implique otro elemento debe encontrarse otra definicién.

Una posible solucién seria definir ciertas categorias como funciones en lugar de
como dimensiones. Para ver todas las ventajas de dicha eleccién tomemos como ejemplo los
procesos de crecimiento. Definamos un grupo de funciones que podemos llamar
“Crecimiento”. Dentro de este grupo podemos definir cada una de forma particular, pero
tendrdn una propiedad en comun. Podemos tener una “acumulacién exponencial de
elementos”, una “proliferacién lineal de un mismo objeto sonoro”, un “aglutinamiento de
componentes espectrales en una misma textura”, etc. Sea cual sea el caso particular
crearemos nombres singulares para dichas funciones, pero sabremos que pertenecen todas
al grupo de funciones “Crecimiento”. Si aplicamos la funcién adecuada a uno o varios

elementos obtenemos una visién mds clara del proceso, por ejemplo:

Acumulacién exponencial con crescendo (objeto sonoro 1, objeto sonoro 3).
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Hemos situado entre paréntesis los objetos sonoros que conforman dicho proceso.
Ya no vemos solo un elemento aislado con ciertas caracteristicas sino que observamos la
razén de ser de un fragmento musical, qué elementos lo componen, qué relacién existe
entre ellos y qué proceso musical tiene lugar. Ademads, podrian analizarse las diferencias
que se dan en un mismo objeto a lo largo de un proceso, como por ejemplo si tiene una
duracién que se acorta progresivamente o si gradualmente desaparecen ciertas
componentes de su espectro sonoro.

Hemos ganado una informacién muy significativa acerca de lo que ocurre
musicalmente, pero no nos detengamos aqui. Tendremos un nuevo espacio donde habitan
las funciones de crecimiento, todos sus tipos y variaciones. A lo largo de una obra musical
pueden aparecer distintos procesos de crecimiento o el mismo con modificaciones.
Tenemos, pues, una herramienta que nos informa de la predileccién del compositor por
cierto procedimiento o incluso la preponderancia de uno sobre otro. Podemos incluso
analizar musica que no se base en los objetos sonoros sino en los procesos. Pongamos un
ejemplo muy simple. Suponemos una obra con los mismos objetos sonoros muy claramente
definidos y que no varian en el tiempo, la tnica linea narrativa de dicha mdusica es la
variacién de los pardmetros de un mismo proceso de crecimiento. Podriamos comprobar
rapidamente cudles son estos pardmetros, en qué momento actiia sobre cada objeto sonoro
y si aparece como elemento del discurso algin otro proceso de crecimiento como
contrapunto dialéctico. Una vez resuelto un caso sencillo vemos que las posibilidades de
complicarlo son ingentes: podemos modificar varios parametros, el niimero de objetos sobre
los que acttia, el nimero de procesos que se superponen y en qué forma... Lo importante es
que hemos descubierto una herramienta que permite delimitar, definir y relacionar
procesos. Nuestro andlisis espectromorfoldgico que se basaba en el andlisis fundamentado
en las caracteristicas de los objetos queda, pues, ampliado a un andlisis de objetos y de
procesos.

Gracias a las funciones podemos también establecer relaciones entre distintos
objetos. Tomemos como ejemplo dos elementos que nuestra percepcién asocie como causa-
efecto. Pueden ser dos elementos cualesquiera sin nexo necesario pero que, en el plano de la
percepcidn, relacionaremos debido a la tendencia a implicar que aquello que sucede una vez
volvera a suceder, y cuantas mdas veces ocurra mas probable serd. Definiremos una funcién

“efecto” de modo que:
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efecto (objeto1) = objeto2.

Puede aplicarse incluso a varios objetos sonoros:

efecto (objeto1) = objeto2, objeto3.

Hemos definido por tanto una funcién que expondra las relaciones causales, esto
crea una flecha en una direccién. Para ser mas precisos y explotar al maximo las relaciones

L

causales definiremos la funcién inversa de “efecto” que sera “causa”. De modo que si:
efecto (objetol) = objeto2 — causa (objeto2) = objetol

Lo que nos quiere decir esta argumentacién es que los dos objetos quedan
relacionados como causa-efecto. Por tanto puede ser util el empleo de funciones inversas en
ciertos casos. Gracias a este nuevo ejemplo observamos que las funciones nos permitiran,
ademds, analizar discursos musicales basados en relaciones entre objetos. Tengamos en
cuenta que, para el buen funcionamiento de estas relaciones, es necesario nombrar cada
elemento con identificadores temporales. De no ser asf, la repeticién de un mismo elemento
en distintos instantes y con distintos efectos daria lugar a errores.

Gracias al empleo de funciones se pueden analizar dos nuevos tipos de discursos
musicales, un discurso procesual y un discurso relacional, ambos en los sentidos mas
amplios posibles. El nimero de relaciones y procesos disponibles es grande y ya ha sido
ampliamente estudiado por lo que no profundizaremos en dicha discusién.”

Al  principio del recorrido realizado por los diferentes términos
espectromorfoldgicos menciondbamos que una de las caracteristicas relevantes de este
método es su posible aplicacién a distintos niveles. Gracias a la definicién de funciones esto
es posible. Podemos aplicar una funcién a un objeto que hemos visto, pero también existe la
posibilidad de aplicar una funcién a otra de forma que, al componerlas, tenemos una

informacién mas completa. Un ejemplo podria ser:

efecto (crecimiento (objeto1, objeto2, objeto3))

La informacién que obtenemos serd el efecto que asociamos al proceso de

crecimiento formado por los tres objetos sonoros. Podria ser una textura, un gesto, un

2 Cf. S. Roy, L'analyse des musiques électroacoustiques: Modéles et propositions, cit., p. 339.
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movimiento espacial, otro objeto sonoro, etc. Gracias a esta propiedad no perdemos la
posibilidad de aplicar los distintos términos a los diferentes niveles de estructura.

Se hace patente que el andlisis espectromorfolégico se dispara en el campo de la
matemadtica, aunque a niveles basicos. El acceso que tenemos se ve limitado por nuestros
conocimientos de ésta. Sin embargo, encontraremos una serie de interesantes posibilidades.

Hemos conseguido dar mayor objetividad al método de Smalley permitiendo
clasificar los elementos sonoros de manera muy acotada pero, al mismo tiempo, gracias a la
definicién que hemos hecho de las funciones, no perdemos el dinamismo de las estructuras

ni su jerarquizacién siempre cambiante y llena de ambigiiedades.

Aplicaciones

Gracias a la formalizacién de la espectromorfologia, los ordenadores, que trabajan
siempre con sistemas matemadticos, serdn una herramienta que acelerard el tiempo
requerido para el andlisis descriptivo de una obra y no solo un instrumento de medida que
nos dé los valores de sus parametros fisicos. Por tanto, se podra generar de forma inmediata
la constelacién de elementos musicales y sonoros que conforman una obra musical en el
espacio multidimensional y dar una primera visidn sobre los rasgos mas caracteristicos.

Gracias al gran desarrollo del lenguaje matematico se podran descubrir
caracteristicas internas de las obras que actdan sobre nuestra percepcién y no habiamos
sospechado, relaciones entre obras inimaginables a priori o, incluso, definir los diferentes
estilos musicales y descubrir las tendencias propias de cada autor.

Con la definicién de ciertos conceptos como funciones matemadticas, las posibilidades
analiticas de la espectromorfologia se multiplican. Ha quedado patente un primer nivel de
analisis centrado en los objetos sonoros, sus relaciones y el uso de procesos como elementos
narrativos. También hemos descubierto una herramienta que permite analizar un nuevo
tipo de musica donde la tensién narrativa reside en pardmetros mds abstractos, pero
perceptibles, como pueden ser los tipos y conformaciones de procesos o de relaciones entre
elementos sonoros, es decir, es posible acceder a discursos procesuales y discursos
relacionales.

Es muy interesante ver que, detras de un buen método de andlisis descriptivo, se
esconde una estructura formalizable en términos del lenguaje matematico. Algo que puede
sorprender a priori pero, una vez meditado, es légico, pues la situacién causa-efecto se

invierte. De nuestras estructuras cognitivas ligadas al lenguaje emanan ciertas
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abstracciones que a lo largo de la historia se han cristalizado en formulaciones 16gico-
matemadticas y a través de las cuales podemos describir todos los productos que crea el ser
humano. De una aproximacién a la estructura propuesta de la espectromorfologia hemos
descubierto nuevas posibilidades analiticas pero también discursivas y creativas.
Tendremos en nuestras manos una gran herramienta de descripcidn, pero seremos nosotros
quienes ponderemos los resultados y hagamos las valoraciones.

La formulacién mediante términos matematicos de un método de analisis musical
hace posible el descubrimiento de nuevas propiedades y elementos, permite hacer
observaciones fundamentadas de forma mas objetiva y pone en contacto, de manera directa,
la musica con otra gran cantidad de campos. Casi podemos rozar la realizacién del suefio de
Hermann Hesse en su libro El juego de los abalorios:® un nuevo lenguaje que relaciona las

distintas ramas de conocimiento y creacién humanas de forma viva y dindmica.

NOTA

Conforme a las normas editoriales, el autor ha comprobado, bajo la propia
responsabilidad, que las reproducciones contenidas no comportan derechos de autor o,
en el caso contrario, ha obtenido las autorizaciones para su publicacién.

% Hermann Hesse, El juego de los abalorios, Madrid, Alianza Editorial, 2005 (ed. orig. Das Glasperlenspiel. Versuch

einer Lebensbeschreibung des Magister Ludi Josef Knecht samt Knechts hinterlassenen Schriften, Ziirich, Fretz &
Wasmuth, 1943).
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